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『アマデウス』の改訂をめぐって
――1981年版ファイナル・エンカウンターの解析――
その一
奥 村 義 博
は じ め に
ピーター・シェファー（Peter Shaffer）の『アマデウス』（Amadeus）には，
主要なものだけで四つの versionが存在している。出版年（映画の場合は封切
年）の順に並べると以下のようになる。
① 1980年版：André Deutschから出版。1979年12月英国ナショナルシ
アター初演。
② 1981年版：Penguinから出版。1980年12月ブロードウェイのブロー
ドハースト劇場で初演。
③ 1984年版：WarnerTimes映画。1984年9月米国公開。1985年英国公
開。フィルム・スクリプトは刊行されていない。
④ 2001年版：HarperCollinsから出版。1998年英国オールドヴィック初
演。出版テクストは初演上演台本に加筆されたもの。
シェファーはしばしば自作の改訂を行う劇作家であるが，現代劇の古典と
いってもよい作品がこれだけ改訂され続けるのは珍しい。それもあってか，
実質的には完成版とみずから認める2001年版の出版に際し，シェファーは
‘Amadeus : The Final Encounter’と題した Preface（以下「序文」）を付し，ファ
イナル・エンカウンター（以下 FE）の変遷を軸として改訂の歴史を簡潔に説
明している。
『アマデウス』は実在した二人の音楽家を主人公にすえた芝居である。作者
は歴史的事実を巧みに生かしながら劇世界を構築しているが，死を目前にした
モーツァルトがサリエリと接触した記録はない。したがって，モーツァルトの
死をもって劇のアクションをいったん終結させるにあたって二人を直接対峙さ
せたいのであれば，作者がみずからの想像力でその場面を造形する必要があっ
た。その場面が FEである。
勿論，二人を会わせさえすればよいわけではない。アクションの終結のさせ
方にも色々あるのであって，それに応じて FEの造形もかわってくる。ちなみ
に，FEの改訂は FEの変更にとどまらない。変更は関連する劇の他の部分に
も当然及ぶのである。
筆者は1981年版について作品論を発表している。「Amadeus について――
Salieriに対する観客の ambivalenceをめぐって――」である。そこで2001年
版がかつて論じた1981年版からどのような変貌をとげているのかを明らかに
してみたい。
その際「序文」は重要な資料となるが，それはあくまでも作者自身による解
説であって，改訂の全貌と本質はテクストそのものの解析をとおしてのみ解明
できるものであろう。言い換えれば，それが出来たとき初めて我々は「序文」
を正しく位置付けることができるはずである。
『アマデウス』の改訂を扱った先行研究としては，山田良氏の「変化する〈神
探究〉のドラマ－『アマデウス』（Amadeus）推敲の軌跡」がある。『ザ・ロイ
アル・ハント・オブ・ザ・サン』（The Royal Hunt of the Sun），『エクウス』
（Equus）など『アマデウス』同様に語り手を用いた他のシェファー劇にも目
を配りながら，語り手の果たす二つの機能－〈語り手〉としての機能と〈過去
の自分〉を演じる機能－のバランスの観点から，山田氏は，1980年版，1981
年版，2001年版をとおしての FEの進化を論じている。しかし，テクストの改
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訂を考察するに際して重視すべきテクストの解析は余りにも不十分といわざる
を得ない。また資料としての「序文」のとらえ方が一面的であるうえに，山田
氏の序文理解そのものにも疑問をいだかざるを得ないところがある。一連の論
考の最後に，拙論と対応する部分に関して言及する。
1．テクスト解析のための仮説
すでに述べたように，2001年版と1981年版とを並置してみると，FE同士
での相違以外にも全編にわたって多くの相違を認めることができる。このよう
な相違を，筆者は以下の3点に集約できる仮説にもとづいて検討してゆきたい。
まず3点を明らかにし，次にそれぞれについて説明を加える。
Ａ．2001年版においては1981年版のサリエリの人物像に変更が加えら
れ，それに対応するかたちで全編で修正がなされている。
Ｂ．劇の基本的なアクション――実質的にはサリエリの視点に即したア
クション――そのものは，2001年版においても1981年版のそれが反
復されている。
Ｃ．1981年版のテクストの顕著な特質――サリエリに対し相反する二つ
の観点に立つことを一貫して観客に求めている――は，2001年版にお
いても維持されている。
Ａについて
シェファーは「序文」のなかで，1980年版の FEの終結部に言及しつつ次の
ように述べている。
It allowed both actors to play with all guns of melodrama blazing, but, more
important, it contained the idea of Salieri’s increasing need for repentance－
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a theme which was abandoned in the succeeding Version（1981 version）
brilliantly acted on Broadway with Ian McKellen（and then all over the world
by many other actors）and only put back much later, when I came to work on
the play with David Suchet twenty years after. I stress this most particularly
because what in 1999 was announced as a wholly new－and, in some
criticisms, misguided rewrite－really contained at its heart a motif which had
actually been there from the beginning. I had dropped it, largely I think
because I had come to feel that a lust for repentance might be a weakening
emotion in Salieri’s strongly villainous character. Now I believe I was wrong.
“A small-town Catholic, full of dread,” as he came to define himself, would
almost certainly become invaded by a deep measure of guilt, especially when
confronted by the now helpless and dying object of his hitherto pitiless
persecution. （xxi）
引用から，2001年版においてサリエリの人物像にどのような修正を加える意
図がシェファーにあったかは明らかであろう。我々は，その意図を一応肯って
テクストを検討することとする。
Ｂについて
1981年版について筆者は先述した作品論の冒頭で次のように述べた。
Peter Shafferの Amadeus は，主人公 Antonio Salieriを語り手とする構造
の劇――自分の名前を不滅のものとするために自殺することを決意した
Salieriが，決行の前夜，この世に生まれ出る時を待っている Ombri del
Futuro（未来よりの亡霊）すなわち観客を彼の部屋に呼び出し，死の前の
告白として神およびWolfgang Amadeus Mozartとの物語を再現してみせる
構造の劇である。（107）
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観客に対する告白とその眼前で演じられる自殺の試みが，神にたいするサリエ
リの最後の挑戦となっているのであるが，劇のアクションの大部分は，1823
年に設定されているこの劇の外枠より32年前，モーツァルトが早すぎる死を
1791年に迎える時点で一旦終結を見ている。
外枠の内側に収められている物語，サリエリによって語られ再現される物語
は，次の二つの部分に分けることができる。
前半（一幕）：ウィーンで成功をおさめていたサリエリが，サリエリから
見れば不道徳なモーツァルトによって，音楽家として，男性として，人
間として屈辱をなめさせられたあげく，モーツァルトが神の笛――そ
の作曲家をとおしてのみ神が音楽として自らをこの世に顕現させる特権
的な作曲家――に選ばれていることを認識するに至る物語。
後半（二幕）：不道徳な人間に好意を見せる不当な神 ‘Dio Ingiusto’に対す
る挑戦――地上的な存在であるモーツァルトを痛めつける間接的な挑
戦－の果てに，サリエリが驚くべき発見――神はモーツァルトを愛し
てはおらず，サリエリによる迫害を看過するばかりか，モーツァルトが
どのような状態になろうとただ最後まで道具としてのみ利用する非情な
存在であることを発見するに至る物語。
FEは後半の締めくくりに位置している。したがって，アクションの展開の
うえで FEに要請される役割を次の二つに集約することができるであろう。
① サリエリのアナグノリシス――サリエリから見ての，神，モーツァ
ルト，サリエリの関係性に関する発見――を成立させること。
② サリエリから見ての，モーツァルトの〈神の笛〉としての機能停止を
実現すること。
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Ｃについて
1981年版について，筆者はＢでの引用に続き次のように述べている。
この構造が，観客の Salieriに対する共感的理解を確保するうえできわ
めて効果的であることは，指摘するまでもないであろう。こうした構造
は，劇の中にそれに応える造形，観客の同情を Salieriに向けさせる力を
持つ状況やプロットが用意されていることを予想させる。そして事実，
Amadeus は観客が Salieriに対し共感的理解の眼を向け続けることを一貫
して要求しているように思われる。
Salieriが無辜といってよいMozartを実質的には死に至らしめることを
考えると，これは驚くべき要求ということができるが，実は更に驚くべき
ことがある。Amadeus は Salieriを狂言まわしとする劇構造の内部に，実
に巧妙な造形―― Salieriのものの見方や思考・行動の原理を相対化し，
Salieriから離れた立場から Salieriを批判的に眺めることを観客に促す造形
を，やはり一貫してひそめているように思われるのである。
かりにこの見方が正しければ，プロットを互いに点綴しながら，そして
時には一つに重なりながら展開してゆく二つの系列の造形に向き合う時，
観客のなかには Salieriに対する肯定と否定，同化と反発とが併存する
ambivalenceが生じるはずである。また Salieriの言葉や行動の中には，批
判を促す造形のアイロニーに照らし出されて初めてその奥深い意味をあら
わにするものもあるに違いない。（107－8）
このような巧妙で意識的な二重性が『アマデウス』の顕著な特質であることを
拙論ではテクスト解析に基づいて立証したのであるが，1981年版から2001年
版への改訂を眺めるにあたっても，そこでこの特質が保持されているかどうか
が解析の一つの焦点となる。Ａで指摘した修正の要点がサリエリに対する観客
の共感的理解をより強く促しうるものであるだけに，この検証は大変興味深い
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ものとなろう。
以上の仮説に基づいて1981年版と2001年版のテクスト解析を行い，改訂の
本質をテクストレベルで具体的に検証することが我々の最終目標であるが，
1981年版を取り上げるこの論考では，次のような章立てで作業を進める。
2．FEの成立
3．FEにおけるサリエリのアナグノリシス
4．FEにおけるモーツァルトの神の笛としての機能の停止
5．1981年版 FEの解析が示唆すること
テクスト解析のためには紙数を要する。2章までを「その一」とし，3章以下
を「その二」とする。
2．Ｆ Ｅ の 成 立
序で述べたように，『アマデウス』を完成させるためには，作者は史実には
ない場面――サリエリとモーツァルトが対峙する場面を作り出す必要があっ
た。モーツァルトが「レクイエム」（K.626）を作曲中に死を迎えた史実を守
るとすれば，作者は貧民街のアパートに閉じこもって作曲に没頭しているモー
ツァルトのところへ，どうにかしてサリエリを引っ張ってこなければならない
ということである。ただし，その一部始終は，アクションを担っている以上，
アクションに沿った造形，アクションが要請する条件を満たす造形でなければ
ならないはずである。
『アマデウス』の二幕全体のアクションは序ですでに明らかにした。二幕は
前・後半に分けることができるが，それぞれのアクションについても筆者は作
品論で次のように述べている。
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Salieriによる神への挑戦の物語は，二つの部分に分けることができる。
Mozartを守り Salieriを罰するべく神がこの世に介入してくることに Salieri
が神経をとがらせている部分，すなわち『フィガロの結婚』上演までの部
分と，それ以後の部分，Mozartに対する神の Pityをあてにして，神から
音楽をもぎとるべく SalieriがMozartの弱点を徹底的にせめてゆく部分で
ある。（115）
この見解に従えば，FEを成立させる経緯も FEで起こる出来事も，サリエリ
によるモーツァルト攻撃のいわばクライマックスを構成することが求められる
はずである。
では，1981年版における FE成立の場面を眺めてみよう。『魔笛』公演以後
のモーツァルトの消息について，サリエリが手下の報告を聞くところから引用
を始める。
SALIERI : And then silence. No word came from him at all. Why ? . . . I
waited each day. Nothing. Why ? . . .［To the Venticelli, brusquely］
What does he do ?
［MOZART writes.］
VENTICELLO I: He sits at his window.
VENTICELLO2: All day and all night.
VENTICELLO I: Writing－
VENTICELLO2: Writing－like a man possessed.
［MOZART springs to his feet, and freezes.］
VENTICELLO I: Springs up every moment !
VENTICELLO2: Stares wildly at the street !
VENTICELLO I: Expecting something－
VENTICELLO2: Someone－
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VENTICELLO Iand VENTICELLO2: We can’t imagine what !
SALIERI［to audience］: I could !
［He also springs up excitedly, dismissing the VENTICELLI. MOZART
and SALIERI now both stand staring out front.］
Who did he look for ? A Figure in grey, masked and sorrowing, come to
take him away. I knew what he was doing, alone in that slum ! He was
writing his Requiem Mass－for himself ! . . . And now I confess the
wickedest thing I did to him.
［His VALET brings him the clothes which he describes, and he puts them
on, turning his back to us to don the hat－to which is attached a mask.］
My friends－there is no blasphemy a man will not commit, compelled to
such a war as mine ! I got me a cloak of grey. Yes. And a mask of grey
－Yes !
［He turns round : he is masked.］
and appeared myself to the demented Creature as－the Messenger of God ! . . .
I confess that in November seventeen ninety-one, I－Antonio Salieri, then as
now First Kapellmeister to the Empire－walked empty Vienna in the freezing
moonlight for seven nights on end ! That precisely as the clocks of the city
struck one I would halt beneath Mozart’s window－and become his more
terrible clock.
［The clock strikes one. SALIERI, without moving from the left side of
the stage, raises his arms : his fingers show seven days . MOZART rises
－fascinated and appalled－and stands equally rigidly on the right side,
looking out in horror.］
Every night I showed him one day less－then stalked away. Every night the
face he showed me at the glass was more crazed. Finally－with no days left
to him－horror ! I arrived as usual. Halted. And instead of fingers,
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reached up beseechingly as the Figure of his dreams ! ‘Come !－Come !－
Come ! . . .’
［He beckons to MOZART, insidiously.］
He stood swaying, as if he would faint off into death. （97－9）
この場面については，次の2点を指摘することができる。
Ａ．アクションの要請を満たして余りある造形となっている。
Ｂ．FEを成立させるキーとして，「レクイエム」にまつわる有名なエピソ
ードが活用されている。
Ａについて
二幕後半のサリエリによるモーツァルト攻撃は三度造形されている。結論か
ら言えば，それらが見事な漸増法によって構成されていて引用箇所がその強力
なクライマックスとなっているのである。
初めの二度の攻撃はサリエリの次の台詞に正確に対応している。
The Creature’s dreadful giggle was the laughter of God. I had to end it. But
how ? There was only one way. Starvation . Reduce the man to destitution.
Starve out the God. （82）
この台詞の直後，宮廷作曲家のグルックが亡くなり，皇帝はそのポストをモー
ツァルトに継がせる意向をサリエリに話す。それを阻止することは無理と見た
サリエリは皇帝の吝嗇を見越して意見を述べ，モーツァルトの給料がグルック
のそれの10分の1に留められるようにする。これが1回目の攻撃である。
経済的に困窮するモーツァルトは，自身も会員であるフリーメーソンの仲間
に支援を乞う。
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モーツァルトの後ろ盾と言えるファン・スヴィーテン男爵は，不十分ながら
も援助の手を差し伸べてきた。しかし狡猾なサリエリの入れ知恵にまんまとは
められたモーツァルトは，あろうことかフリーメーソンの秘儀を『魔笛』に取
り入れて，世間に公開してしまう。その結果，モーツァルトは頼みの綱であっ
たファン・スヴィーテンと仲間に完全に縁を切られてしまう。これが，一度目
よりはるかに重大で決定的な二度目の攻撃である。
引用した場面には，以上の攻撃よりさらに強いインパクトを観客に与えるこ
とが要請されていることになるが，その要請は以下の理由で十二分に応えられ
ていると言える。
一，攻撃されるモーツァルトが死をはっきりと自覚するくらい衰弱してい
る。そのため，どのような攻撃であれ，その酷さが際立つことになる。
一，今回の攻撃は，これまでの二度の攻撃と異なり，モーツァルトの肉体
と精神そのものを痛めつける。その「病んだ」心につけこんで圧力を加
えて，弱り切ったものをさらに無理やり歩かそうとするような企みで
あって，その酷薄さは観客に強烈な印象を残すだろう。
一，企みに用いられる神の使いへの変装，企みが実行される時刻，その雰
囲気など，全てが不気味なため，サリエリの企みがほとんど悪魔的な印
象すら与える。
Ｂについて
事実は小説より奇なり，と言う。「レクイエム」にまつわるエピソードもま
さにあり得ないような実話である。作者は，モーツァルトの死後初めて真相を
知ったサリエリに次のように語らせている。
One amazing fact emerged. Mozart did not imagine that masked Figure who
said ‘Take up your pen and write a Requiem.’ It was all real ! . . . A certain
bizarre nobleman called Count Walsegg had a longing to be thought a
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composer. He actually sent his Steward in disguise to Mozart to commission
the piece－secretly, so that he could pass it off as his own work. And this he
even did ! After Mozart’s death it was actually performed as Count Walsegg’s
Requiem . . . And I conducted it. （104－5）
FE成立の場面では，モーツァルトは執事を神の使いととらえていた。実際に
執事が訪問した際にはそのようなはっきりした理解はなかったが，サリエリの
夜ごとの訪問を受ける時点では，その理解はもう自明のものとなっていたと
言って良い。そして，サリエリがそのことを正しく洞察することができたがゆ
えに，サリエリが悪魔的な企みを実行することができたことは言うまでもない
であろう。
このように，FEを成立させるにあたって作者は「レクイエム」にまつわる
エピソードを活用しているのであるが，その活用の仕方を具体的に把握するた
めには，次の2点をテクストに即して具体的に検証する必要がある。
ａ）実際には執事である人間を，やがてモーツァルトが神の使いであると
思い込む設定となっている。この設定を観客に納得させるために，作者
はどのような工夫をしているか。
ｂ）伯爵が秘密裏に進めようとしたことを，モーツァルトがどう受け止め
たかも含めてサリエリが知ることなしには，神の使いに変装する企みも
生まれなかった。では，サリエリにそのような事柄をつかませるために，
作者はどのようなお膳立てをしているか。
ａ）ｂ）の順で解析を進めるが，その作業に入る前に光を当てておくべきことが
ある。モーツァルトの人物造形の核として位置付けられている，父レオポル
ド・モーツァルトとの濃密な関係性であり，それに起因するモーツァルトの性
格の偏りである。これらはａ）にもｂ）にも密接に関わっているので，あらかじ
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め取り上げておく。
モーツァルトには，人生を振り返る次のような台詞が与えられている。
Oh it began so well, my life. Once the world was so full, so happy ! . . . All
the journeys－all the carriages－all the rooms of smiles ! Everyone smiled at
me once－the king at Schonbrunn ; the Princess at Versailles. They lit my
way with candles to the clavier !－my father bowing, bowing, bowing with
such joy ! ‘Chevalier Mozart, my miraculous son ! （100）
シェーンブルンのエピソードはモーツァルトが6歳の時，ベルサイユのエピソ
ードは8歳の時のことである。神童を育てた，自身も音楽家であったレオポル
ドの息子にたいする愛情と期待，そして自分をそのように育ててくれた父への
モーツァルトの感謝と愛情が伝わってくる台詞である。4章で触れることにな
るが，モーツァルトは父がよく歌ってくれた言葉遊びの唄 ‘Oragna figata fa’に
特別な愛着を示すところが描かれている。この唄からは，幼いウルフガングに
たいするレオポルドの溺愛ぶりも感じられる。
しかし，父子の密着は影を伴わないわけではない。生活に困っているモー
ツァルトとコンスタンツェに次のようなやりとりが与えられているが，それは
父子の密着が招いた否定的な側面を示している。
CONSTANZE : I’m cold . . . I’m cold all day . . . Hardly surprising since we
have no firewood.
MOZART : Papa was right. We end exactly as he said. Beggars.
CONSTANZE : It’s all his fault.
MOZART : What do you mean ?
CONSTANZE : He kept you a baby all your life. （90）
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父子の密着を魂に刻印されたモーツァルトは，いつまでたっても「赤ん坊」で
あり続けるのであろう。大人のなかの子供の部分が芸術的創作活動に大きく関
与しているとすれば，それは歓迎すべきことかもしれない。しかし，処世術や
実務能力の点では，それには一つも良いところはあるまい。事実，父の死を知
らされた時，モーツァルトはサリエリに次のように語る。
MOZART［desperately］: How will I go now ?
SALIERI : What do you mean ?
MOZART : In the world. There’s no one else. No one who understands the
wickedness around. I can’t see it. . . . He watched for me all my life－and I
betrayed him. （81）
無邪気な子供には邪悪さはいわば別世界の遠い存在なのであろう。逆に言え
ば，邪な大人からすれば，疑うことを知らない子供を欺くことほど容易なこと
はないのである。
ちなみに，子供は依存できる親がいて初めて子供でいることができるもので
ある。上記のサリエリとのやりとりのなかに，依存できる父を失って怯える子
供の不安が鮮やかに表現されていたが，そこから，父に代わる存在を求めざる
をえない衝迫がモーツァルトの中に生まれてくることも，十分想像できるであ
ろう。
モーツァルトと父との関係は，このように影の部分が生じるほど濃いもので
あったが，どれほど父子の関係が密でも，子供が成長し自己を主張しようとす
る時は必ずやってくる。そして，その関係が密であればあるほど，双方の葛藤
も大きくなる。特にステージパパとタレントの子供という関係では，それは最
悪のものとなり得る。ステージパパの子供を自分の所有物とみなし過剰に管理
しがちな傾向と，子供の独立心とがぶつかるうえに，金銭もからんでくるから
である。そしてひとたび破局が訪れれば，特に子供の側に深い心の傷と罪悪感
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が残るであろう。モーツァルトの場合もまさしくそのとおりに造形されている
のである。
以上述べて来たことを次のようにまとめることができる。
1．モーツァルトには，甘えっ子特有の，人の好さ，信じやすさが与えら
れている。
2．モーツァルトは，父の死後，背いた父にたいする深い罪悪感にとらえ
られる。
3．父の死後，モーツァルトは依存の対象として父親的存在を求めずには
いられない。
さて，ではテクストの解析作業を続ける。
Ｂ－ａ）実際には執事である人間を，やがてモーツァルトは神の使いであ
ると思い込む設定となっている。この設定を観客に納得させるために，
作者はどのような工夫をしているか。
執事がモーツァルトを訪問する場面は，モーツァルトによって次のようにサ
リエリに語られている。
MOZART : She’s right to go . . . It’s my fault . . . She thinks I’m mad.
SALIERI : Surely not ?
MOZART : Perhaps I am . . . I think I am . . . Yes . . .
SALIERI : Wolfgang . . .
MOZART : Let me tell you ! Last night I saw the Figure again－the figure in
my dreams. ［Very disturbed］ It stood before my table, all in grey, its
face still masked. And this time it spoke to me ! ‘Wolfgang Mozart－you
must write now a Requiem Mass. Take up your pen and begin !
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SALIERI : A Requiem ? Who is this Requiem for ?
MOZART : I asked ‘Who has died ?’ It said, ‘The work must be finished
when you see me next !’ Then it turned and left the room.
SALIERI : Oh, this is morbid fancy, my friend !
MOZART : It had the force of real things ! . . . To tell the truth－I do not
know whether it happened in my head or out of it. . . （93－4）
すでに述べたように，モーツァルトはこの時点では執事を神の使いと考えてい
たわけではない。『魔笛』の上演後，収入の面でも健康の面でも破滅が避けら
れないことを悟った時，「レクイエム」の注文主が神であり，「レクイエム」が
自分のためのものであることを確信して，残された体力と時間を作曲にひたす
ら傾注するのである。この引用において，注文主は誰か，誰の鎮魂のためなの
か，執事は黙して語らない。伯爵の秘密を守るために口を閉ざしているだけな
のだが，それが，のちにモーツァルトが自分にとって切実なリアリティーを持
つ解釈をすることを可能とする造形でもあることは，言うまでもない。しか
し，ただ自由な解釈をする余地を与えただけでモーツァルトに執事を超自然的
な存在と信じさせることには，少し無理がある。執事は現にテーブルの前に
立ってモーツァルトに言葉をかけているからである。
そのような解釈にモーツァルトを誘導するのに用いられているのが，引用中
でも言及されている設定――執事がモーツァルトの悪夢に現れる仮面をつけ
た Figure in grey（以下 FIG）そのものに見えるという設定である。この設定こ
そが，モーツァルトに自身の正気を疑わせ，起きたことが現実にあったことな
のか夢のなかのことなのか確信がもてない状態に陥らせているのである。
FIGは，いきなりモーツァルトの夢の中に姿を現すわけではない。父の死を
知らされた時のモーツァルトの反応を先に引用したが，その場面は次のように
続く。そして，この場面こそ FIGが誕生する場面なのである。
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SALIERI : No !
MOZART : I talked against him.
SALIERI : No !
MOZART［distressed］: I married where he begged me not. I left him alone.
I danced and played billiards and fooled about, and he sat by himself night
after night in an empty house, and no woman to care for him . . .
［SALIERI rises in concern］
SALIERI : Wolfgang. My dear Wolfgang. Don’t accuse yourself ! . . . Lean
upon me, if you care to . . . Lean upon me.
［SALIERI opens his arms in a wide gesture of paternal benevolence.
MOZART approaches, and is almost tempted to surrender to the embrace.
But at the last moment he avoids it, and breaks away down front, to fall
on
MOZART : Papa !
SALIERI［to audience］: So rose the Ghost Father in Don Giovanni !
＊ ＊ ＊
［The two grim chords which open the Overture to Don Giovanni sound
through the theater. MOZART seems to quail under them, as he stares
out front. On the backdrop in the Light Box appears the silhouette of a
giant black figure, in cloak and tricorne hat. It extends its arms,
menacingly and engulfingly, towards its begetter.］
SALIERI : A Father more accusing than any in opera. So rose the figure of a
Guilty Libertine, cast into Hell ! （81－2）
ファーザーコンプレックスを抱えるモーツァルトの深い自責の念を，作者はモ
ーツァルトの音楽の力も借りて，圧倒的な迫力で描き出している。突然舞台に
出現した巨大な Black Figureの影とその特徴的な仕草を目にした観客は，『ド
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ン・ジョヴァンニ』の序曲を聞きながら鳥肌の立つような瞬間を経験したはず
である。また， ‘Wolfgang. My dear Wolfgang.’というサリエリの呼びかけと，
その ‘wide gesture of paternal benevolence’にモーツァルトが思わず吸い込まれ
そうになるところは，サリエリの魂胆をすでに知らされている観客には戦慄的
である。
FIGが初めて登場するのは，『ドン・ジョヴァンニ』の公演からしばらくし
て，サリエリとモーツァルト夫妻がプラターで偶然出会った際の会話において
である。
SALIERI : I hear you are not well, my friend.
［He acknowledges CONSTANZE, who curtsies to him .］
MOZART : I’m not. My pains stay with me.
SALIERI : How wretched. What can they be ?
MOZART : Also, I sleep badly . . . I have . . . bad dreams.
CONSTANZE［warningly］: Wolferl !
SALIERI : Dreams ?
MOZART : Always the same one . . . A figure comes to me cloaked in grey－
doing this. ［He beckons slowly.］ It has no face. Just grey－like a
mask. . .［He giggles nervously.］ What can it mean, do you think ?
SALIERI : Surely you do not believe in dreams ?
MOZART : No of course not－really ! （86）
夢をみること自体は，誰もが夜ごとに経験しているという意味では，日常的な
現象である。しかし，同じ夢を繰り返し見るのは尋常なことではない。だが，
先の場面をとおしてモーツァルトの苦悩の深さがわかっている観客には，この
異常さこそが，FIGが the Ghost Fatherのイメージがその特徴的な仕草もろと
もモーツァルトの心の深層に根付いたイメージにほかならぬことを了解させる
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のである。因みに，反復夢は，『五指練習』（Five Finger Exercise）に初めて登
場した後，『ザ・ロイアル・ハント・オブ・ザ・サン』『エクウス』など多くの
作品で用いられているシェファーお気に入りのモチーフである。
この場面については，もう一点指摘しておくべきことがある。FIGに仮面が
与えられていることである。FIGが仮面をつけているという設定には，次の三
つの狙いを読み取ることができる。
一，身元を隠すために執事が仮面をしている設定とすることにより，FIG
と執事の同一性，連続性を担保する。
一，サリエリが仮面をつけて FIG／執事に変装することができるようにする。
一，仮面の背後に隠れているものの正体について期待を持てるようにす
る。実は，この側面はモーツァルトの神の笛としての機能の停止におい
て大きな役割を果たしている。これについては4章で詳述する。
さて，FIGは執事の訪問の前にもう一度登場する。『魔笛』を作曲中のモー
ツァルトがコンスタンツェに次のように語るところが造形されている。
MOZART : I’m frightened, Stanzi. Something awful’s happening to me.
CONSTANZE : I can’t bear it. I can’t bear much more of this.
MOZART : And the Figure’s like this now－［Beckoning faster］ ‘Here !
Come here ! Here ! Its face still masked－invisible ! It becomes realer
and realer to me. （91）
FIGそのものには変化はなく，ただその特徴的な仕草がより切迫したものと
なっている。では，そのことには，どのような狙いが込められていると考える
ことができるだろうか。
一言でいえば，FIGのイメージが一種の自立性を持ち始めているかのような
印象をモーツァルト，サリエリ，そして観客に与えるためである。
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『魔笛』は『ドン・ジョヴァンニ』と対をなす作品であって，サリエリによっ
て次のように紹介される。
And in this sun－behold－I saw his father. No more an accusing figure, but
forgiving ! The Highest Priest of the Order－his hand extended to the world in
love ! Wolfgang feared Leopold no longer : a final Legend has been made ! . . .
Oh the sound－the sound of that new-found peace in him－mocking my
undiminishing pain ! There was the Magic Flute－there beside me ! （96）
モーツァルトのなかで父との関係性は，『ドン・ジョヴァンニ』から劇的な変
化を遂げている。また，上に引用したコンスタンツェとモーツァルトの場面
は，困窮と出産に対する不安からパニックになった妻をモーツァルトが必死に
なだめる，次のようなゲームで締めくくられる。
［He kneels and coaxes her to him. She comes half-reluctantly, half-
willingly.］
MOZART : Who am I ? . . . Quick : tell me. Hold me and tell who I am.
CONSTANZE : Pussy-wussy.
MOZART : Who else ?
CONSTANZE : Miaowy-powy.
MOZART : And you’re squeaky-peeky. And Stanzi-manzi. And Bini-gini !
［She surrenders.］
CONSTANZE : Wolfi-polfi !
MOZART : Poopy-peepee !
［They giggle.］
CONSTANZE : Now don’t be stupid.
MOZART［insistent : like a child］: Come on－do it. Do it－Let’s do it.
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Poppy !
［They play a private game, gradually doing it faster, on their knees.］
CONSTANZE : Poppy.
MOZART［changing it］: Pappy.
CONSTANZE［copying］: Pappy.
MOZART : Pappa.
CONSTANZE : Pappa.
MOZART : Pappa-pappa !
CONSTANZE : Pappa-pappa !
MOZART : Pappa-pappa-pappa-pappa !
CONSTANZE : Pappa-pappa-pappa-pappa !
［They rub noses.］
TOGETHER : Pappa-pappa-pappa-pappa ! Pappa-pappa-pappa-pappa !
CONSTANZE : Ah ! （92－3）
これは，『魔笛』のパパゲーノの唄のオリジンに関するシェファーの卓抜な創
作であるが，『魔笛』の創作過程において，モーツァルトが音楽の力によって
慈愛に満ちた父のイメージを心中でしっかりと回復しつつあったことを示す造
形でもある。
FIGは『ドン・ジョヴァンニ』の Ghost Fatherを源とする, 父に対する深い
罪悪感から生まれて来たイメージである。そのような側面がイメージに生命を
吹き込んでいるとすれば，モーツァルトの内面で父との和解が進行している時
に，FIGの延長としての執事が出現することはあり得ない。自立性－音楽の世
界では父には赦されているにも拘らず FIGがより不気味な存在となってゆく
自立性が感じられてこそ，「レクイエム」注文のエピソードに真実味が生まれ
るのである。上で取り上げた二つの造形は，「レクイエム」の注文のエピソー
ドを成立させるのになくてはならぬ伏線だったのである。
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Ｂ－ｂ）伯爵が秘密裏に進めようとしたことを，モーツァルトがどう受け
止めたかも含めてサリエリが知ることなしには，サリエリが神の使いに
変装する企みも生まれなかった。では，サリエリにそのような事柄をつ
かませるために，作者はどのようなお膳立てをしているか。
サリエリが何をしているかは，Ｂ－ａ）で引用したテクストを見れば明らか
である。サリエリはモーツァルトのコンフィダントの座におさまって，モー
ツァルトの秘密と心の動きをずっとモニターしているのである。
二幕のアクションについての筆者の見解はすでに作品論からの引用で明らか
にしたが，二幕前半のしめくくりには，後半をにらんだ次の台詞がサリエリに
与えられている。
SALIERI : Obviously I would not need to plot too hard against his operas in
future. I must concentrate on the man. I decided to see him as much as
possible : to learn everything I could of his weaknesses. （80）
この直後に起きるのが，レオポルド・モーツァルトの死の報せであった。その
場面はすでに引用したとおり，モーツァルトの「弱み」がまさに余すところな
くさらけ出された場面であったし，父の代わりを絶望的に必要とするモーツァ
ルトにうまく付け入ることができそうなことをサリエリが発見する場面であっ
た。このように，作者はファーザーコンプレックスを生かしながら，上記のお
膳立てをしっかりと整えているのである。
サリエリの変装の企みを解析の出発点として，作者が1981年版においてい
かに FEを成立させているかを眺めてきた。史実と創作を巧みに絡めながら，
作者が怯えるモーツァルトの眼下に恐ろしいサリエリを佇ませるところまでこ
ぎつけたことを見届けた。しかし，サリエリとモーツァルトを対峙させるため
には，サリエリをモーツァルトのアパートに上がり込ませなければならない。
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これは容易なことではない。作者はサリエリの悪だくみでプロットをここま
で引っ張ってきたが，サリエリの示す残り時間がつきたときの次の一手はサリ
エリの頭の中にはない。サリエリ自身 ‘Finally－with no day left to him－horror !
I arrived as usual’と述べている。では，サリエリのイニシアティブがもう期待
できないプロット上のピンチを，作者はどのように切り抜けているのであろう
か。テクストの続きをサリエリの台詞の途中から引用する。
He stood swaying, as if he would faint off into death. But suddenly－incredibly
－he realized all his little strength, and in a clear voice called down to me the
words of his opera Don Giovanni, inviting the statue to dinner.
MOZART［pushing open the ‘window’］: O statua gentilissima－venite a
cena !
［He beckons in his turn.］
SALIERI : For a long moment one terrified man looked at another. Then－
unbelievably－I found myself nodding, just as in the opera. Starting to
move across the street !
［The rising and falling scale passage from the Overture to Don Giovanni
sounds darkly looped in sinister repetition. To this hollow music
SALIERI marches slowly upstage.］
Pushing down the latch of his door－tramping up the stairs with stone feet.
There was no stopping it. I was in his dream !
［MOZART stands terrified by his table. SALIERI throws open the door.
An instant light change. （99）
作者の対応法は，当然と言えば当然と言えるものである。それがどれほど恐ろ
しいことにせよ，持ち時間が尽きた時，モーツァルトが神の使いに会って時の
猶予を乞おうとすることは自然なことである。だが，神の使いを招き入れるの
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にオペラの台詞を使う必要はなかった。別の台詞で上ってこさせることもでき
たはずである。では，作者はなぜモーツァルトにオペラの台詞を引用させたの
であろうか。この造形によって，どのような効果が生まれることを期待するこ
とができるのであろうか。
次の4点を指摘しておきたい。
一，『ドン・ジョヴァンニ』の場面をこの場面に重ねあわせることで，観
客がモーツァルトの内面を了解することを可能にしている。引用された
台詞は，ドン・ジョヴァンニが放蕩の報いで石像によって地獄へ拉致さ
れる場面の冒頭の台詞であるが，観客は，モーツァルトもまた，父にそ
むき奔放に生きたがゆえに早すぎる死を迎えねばならないのかもしれな
いと考えていることを読み取るのである。複雑な事柄でも一瞬で伝える
ことができるのが，引用の持ち味であることは言うまでもない。
一，プロットにおいて鮮やかな逆転を作り出すことに成功している。この
時点までサリエリは神の使いを演じることでモーツァルトを支配してき
た。そのシナリオが尽きた時点で，今度はモーツァルトの方が神の使い
（サリエリ）が『ドン・ジョヴァンニ』の石像を演じて階段を上がって
くるシナリオを提案してきたのである。
一，逆転はそれだけではない。サリエリの ‘There was no stopping it. I was
in his dreams’という言葉は，人をだますための噓に逆に縛られて，支
配していた側が支配される側に回った滑稽さを生み出し，サリエリへの
アイロニーとして働いている。
一，‘I was in his dream.’という台詞は芝居の力を立証している。サリエリ
は実際にはモーツァルトの夢の中にいるわけではない。しかし，そのよ
うなリアリティーやアイデンティティーの混乱を生じさせるのも芝居の
力にほかならない。『アマデウス』はサリエリの悪だくみをとおして芝
居の力を大いに用いてきた物語と言うことができるが，ピンチを切り抜
ける時だからこそ作者がその力を用いているのは，大いに納得のゆくこ
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となのである。
＊ ＊ ＊
以上，「レクイエム」にまつわる有名なエピソードを核とし，それにモーツァ
ルトのファーザーコンプレックス，『フィガロの結婚』以後の作曲活動と音楽
などを巧みに絡めることで，作者が1981年版の FEを見事に成立させている
ことを，テクストの解析をしながら具体的に検証してきた。
＊本稿は，2008（平成20）～2009（平成21）年度 国外研究の成果の一部である。
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